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	Метою упорядкування й видання поданих методичних матеріалів  є надання студентам можливості вивчення основоположних текстів, що  експонують розвиток архітектурної думки останньої чверті  ХХ – початку ХХІ століть.
	До збірки включено вибрані тексти ідеологів постмодернізму, деконструкції та «нової архітектурної парадигми». Вони поєднані  полемікою з доктринами модернізму й усвідомленням необхідності постійного оновлення й розширення архітектурного різноманіття.  Усі тексти в перекладах українською видаються вперше.
	Легко помітити  протилежність концепцій, що містяться  в теоретичних творах Б. Чумі  та  Х. Норберг-Шульца.  Якщо один з провідних ідеологів деконструкції продовжує тенденцію створення нових (авангардних) традицій, - Х. Норберг-Шульц відстоює глибинні традиційні гуманістичні цінності архітектури постмодернізму.
	Проте спільним для всіх текстів є стійке устремління до віднайдення нового змісту архітектурних творів,  що пояснюється   стрімкими і далеко не завжди благодійними змінами у постіндустріальних технологіях і соціумі. Багато потрясінь й руйнівних викликів сучасного світу пов’язані з проблемою збереження національної, конфесійної та особистісної ідентичності на тлі торжества й панування  глобальної системи товарно-грошових відносин  й процвітання у світовій масовій культурі культу зірок і знаменитостей, що іноді замінює собою справжні вірування.   загальнозрозумілими. Але чи призведуть заклики неоглобалістів до формування нової дієвої інтернаціональної мови архітектури, або ж спроби її  створення залишаться приналежністю швидкоплинної моди й реклами, здатна визначити лише Історія. Втім, теорія завжди слугуватиме віднайденню архітектурою нового місця в світовому культурному різноманітті. 











	Деконструкцією  названо метод (відомий, перш за все, з творів Жака Деріда)  прочитання текстів  з метою вивести на поверхню конфлікти, умовчання і розколи. (Як текст у найширшому  структуралістському розумінні можна розглядати будь-який твір мистецтва й архітектури).
	Спочатку зосереджена на філософії та літературній теорії, деконструкція нині знаходить застосування в багатьох галузях, - від архітектури  та містобудування до теології.  Конфліктність та розриви у сучасній культурі й суспільстві  відповідають поетиці деконструкції. Саме цей напрям  піддає переглядові найстабільніші, здавалося б, уявлення  в царині архітектурної теорії. 

Чумі [Tschumi] Бернар (нар. 1944)
- відомий французький архітектор-теоретик і письменник-академік; в останні десятиліття ХХ ст. автор кількох відомих концептуальних проектів, серед яких вирізняється  паризький парк ла Вілетт (Вільєт);  творам цього суспільного діяча притаманне заперечення традиційних архітектурних  композиційних методів, із закликом  користувачеві наново творити себе як  культурного суб’єкта. 

Бернар Чумі.
 Парк де ла Вілетт, Париж









    	 У розривах та розділеннях, з характерними для них фрагментацією й дисоціацією,  увага привертається до потреби відкинути сталі категорії сенсу, значення та історичних контекстів. Тому, можливо, варто відкинути  також і будь-яку згадку  про архітектуру постмодернізму – на користь архітектури пост-гуманізму, що виявилось би  не лише виразом дисперсії предмету архітектури та сил громадського соціального регулювання, але й  також ефекту роззосередження на самому уявленні  про єдину узагальнену, зв’язну  та узгоджену, ясну й зрозумілу архітектурну форму. Здається також важливим мислити не в термінах основ формальної композиції, але, скоріше,   - в поняттях дослідження структур, тобто – впорядкованості, техніки та процедур, супутніх кожній архітектурній роботі.
    	 Подібне проектування далеке від формалізму  хоча б вже в тому, що є виразом історичної вмотивованості символу, знаку й значення з підкресленням скоріше їх випадковості та непередбачуваності, культурної тендітності й недовговічності, ніж історичної сутності. Це означає, що з плином часу   ми можемо  лише стикнутися з фундаментальним  розщепленням означуваного  та означуючого, або  - в архітектурних термінах – простору, дії  та поведінки, форми й функції. А ще це означає:  сьогодні ми є свідками  знаменної  й  разючої невідповідності  подібної термінології, що звертає увагу не лише на зникнення  функціоналістичних теорій, але, можливо, також  - і всієї нормативної функції архітектури як такої.

Порядок  та впорядкованість





    	 Хоча понятті диз’юнкції не розглядається як архітектурна “концепція”, воно набуло ефектів з виразом  у самій ділянці (ситуації), будівлі  та власне програмі,  яка, згідно  до дисоціативної логіки, має відношення до твору.  








      	 Робота з визначення, що її було розпочато в “Манхеттенських  копіях”, була спробою деконструювання компонентів архітектури. Різні методи й засоби  визначення, залучені до цієї роботи, мали на меті “схоплення” областей, які, хоч і виключені з більшості архітектурних теорій, є необхідними й обов’язковими у праці в прикордонні, - в межах та обмеженнях, тобто – в архітектурі. Хоча й немає ані методу, ані визначення – математичного  чи логічного, - що в змозі  описати усю складність архітектурного феномену, прогрес визначення архітектури пов’язаний  з відродженням як саме архітектури, так і супутніх їй архітектурних концепцій. Якщо вже  традиційні складові демонтовано, нове  возз’єднання  є довгим процесом; перш за все, аби не збитися у формальний емпірізм, необхідно цілком заборонити  зловживання класичними й сучасними канонами. Отже,  диз’юнктивна стратегія, використана  в “Копіях” і в ла Вілетт, де факти ніколи цілком не пов’язувались, але старанно  підкреслювалися конфлікти та співвідношення, - така диз’юнктивна стратегія заперечувала синтез або цілісність (тотальність). Проект  ніколи не завершено, як, рівною мірою, ніколи не визначено  й  самі межі.
 
Диз’юнкція  та  авангард

Архітектурні та філософські  уявлення, поняття й концепції не щезають 
швидко. І тут зовсім не чинить опору  колись новомодний “епістомологічний прорив”, – розриви завжди виникають всередині старого виробництва, яке постійно демонтується й порушується таким чином,  що розриви ведуть до нових концепцій та структур. В архітектурі  у подібній диз’юнкції мається на 
увазі, що жодна з частин ніколи не в змозі виявитися синтезом або самодостатнім підсумком, – кожна частина веде до наступної, і кожна структура є неврівноваженою й складена слідами  та рисами іншої структури,  а може бути складеною й слідами подій  та програмою.
  	 Це може призвести до появи нових уявлень і понять, оскільки  мета тут у зрозумінні нової концепції міста  й архітектури. Якщо ми побажаємо кваліфікувати архітектуру або архітектурний метод  ” диз’юнкції”, загальним її знаменником може бути наступне:
    	 1. Заперечення поняття “синтезу” на користь ідеї дисоціації та диз’юнктивного аналізу.
    	 2. Заперечення традиційної опозиції функції (використання) та архітектурної форми  на користь накладання або співставлення обох  термінів, які можуть бути незалежно та однаково  підпорядковані відповідним методам архітектурного аналізу.
    	 3. Акцент повинен  бути методично зміщений на фрагментацію, суперімпозицію та комбінацію, які приводять в дію дисоціативні сили, що розповсюджуються на всю архітектурну систему, руйнують її межі та передбачають  нове  нове її визначення.






     	 Чи є парк де ла Вілетт будівельною теорією або ж теоретичною будівлею? Чи може прагматизм будівельної практики бути поєднаний з аналітичною суворістю концепцій та понять?
     	 Ранні проекти, опубліковані в “Манхетенських копіях” (Академічне вид., 1981) було спрямовано на досягнення видалення конвенційних архітектурних категорій, понять і уявлень  шляхом теоретичної аргументації. Ла Вілетт виявився практично реалізованим  продовженням відповідної методики, проект приводило до дії бажання перейти від чистої математики  до математики прикладної. В даному випадку обмеження будівельної  реалізації  водночас і розширювали можливості дослідження, і створювали  йому перешкоду. Розширювали тою мірою, якою  вельми  реальні економічні, політичні й технічні  обмеження  постійно підсилювали  проникливість та енергію дослідження  в теоретичній аргументованості: проект покращувався  мірою примноження труднощів. Втім, - вони ж його і обмежували мірою того, як ла Вілетт повинен був розбудовуватися; до намірів більш не входили  книжкові публікації або предметні демонстрації, завершенням кожного  начерку була “споруда” або “будівля”, - за виключенням книги під назвою “La Case Vide“, куди й було включено теоретичні креслення  для ла Вілетт.
    	 Одначе проект парку де ла Вілетт мав і специфічну мету: довести можливість створення складної архітектурної організації без звертання до традиційних композиційних правил, ієрархії  та порядку. Принцип суперімпозиції (накладання, суміщення) трьох автономних систем, - точок, ліній та поверхонь, - був досягнутий у запереченні  тотального синтезу        об’єктивних обмежень, очевидних в більшості великомасштабних проектів. І дійсно, - якщо архітектура  історично завжди визначалася як “гармонійний синтез” вартості, конструкції, експлуатації (використання) та формальних обмежень (“venusitas, firmitas, utilitas“:  “краса, міцність, корисність“),  парк де ла Вілетт виявився архітектурою, спрямованою проти самої себе, - дезінтеграцією .
     	 Нашою метою  було усунення традиційної опозиції  проектної програми й архітектури та розповсюдження дослідження на інші архітектурні домовленості  й угоди шляхом суперімпозиції (накладання, суміщення),  пер- мутації (переставляння) й субституції (заміщення), - аби досягти, як писав в іншому контексті Жак Деріда, «відміни класичних опозицій й усунення всієї системи» (з  «Marges”). Проект був, перш за все, спрямованою атакою  зв’язків  причин і наслідків, - як між формою і функцією, конструкцією та економікою, так і (звісно ж) – між формою  та програмою,- шляхом заміни цих опозицій новими концепціями безперервності – цілісності  та накладання – суміщення. «Деконструкція» поданої програми означала демонстрацію  того, яким чином програма може  заперечувати  саме закладену до неї ідеологію. Крім того, деконструктивна архітектура включає  ще й демонтаж  загальноархітектурних  домовленостей   - у використанні понять та уявлень, - концепцій, що їх почерпнуто як з самої архітектури, так і звідусіль, - з кіно, літератури, критики й інших дисциплін. Оскільки в останнє десятиліття поступово щезали межі різних сфер  мислення, той же феномен стосується й архітектури, яка нині  встановлює  зв’язки  з кіно, філософією та психоаналізом (наводимо лише небагато прикладів), – в інтертекстуальному руйнуванні модерністської автономії.  Але, перш за все, принципи деконструктивізму руйнують історичний розрив між архітектурою та її теорією.
      	Не випадково різні системи парку де ла Вілетт заперечують одна одну тою мірою, якою їх суміщено на одній ділянці. Більшість моїх  ранніх теоретичних робіт досліджували  ідею структури у супроводі досліджень літературних текстів.  Одна з цілей в ла Вілетт полягала у проведенні того ж дослідження   поняття-концепції структури, що знайшла вираз у відповідних формах точкової сітки, координатних вісей (криті галереї) та “випадкової кривої” (кінематографічний променад). Суміщення й накладання цих автономних і достатньо логічних структур означало дослідження їх концептуального статусу  впорядковуючих  машин:  накладання й суміщення трьох пов’язаних та  узгоджених структур  у підсумку  ніколи не призведе  до суперзв’язної  мегаструктури, але – до чогось незавершеного, до чогось протиставленого усьому цілому. Саме цей механізм і досліджувався  з 1976 року, -  впритул  до саме  “ Манхетенських копій”,  де   взаємне пересічення й суміщення абстрактних  та фігуративних елементів (основане на “абстрактних” архітектонічних трансформаціях тою ж мірою, що й на “фігуративних” фрагментах  вибраних ділянок) співпадало з більш загальними дослідженнями ідей програми,  сценарію й послідовності.
      	 Незалежність  трьох  накладених та суміщених структур анулювало всі спроби  гомогенізувати парк де ла Вілетт й перетворити його на якесь єдине ціле (тотальність). Це усунуло презумпцію  наперед заданого причинно- наслідкового зв’язку  між програмою, архітектурою, значенням і смислом.
Більш за  те, - Парк відринув контекст вже саме заохоченням інтертекстуальності та дисперсії  значення й сенсу. Це було поваленням контексту: ла Вілетт антиконтекстуальний. Він не має зв’язку  з оточенням. Його план руйнує саме поняття меж, від яких залежить контекст.

Нон – сенс, – безсенсовність та неозначеність

    	 Таким чином, парк де ла Вілетт може  розглядатися  як торжество конфлікту над синтезом, фрагментації над єдністю, безумства й гри – над ретельним керівництвом. Він повалив цілий ряд ідеалів, що були священні в період сучасної архітектури, і в цьому сенсі може бути приєднаний до специфічного бачення постмодернізму. Проект, одначе,  вступає в суперечку з найважливішими передумовами архітектури, власне, - з нав’язливою ідеєю присутності, близькості й сусідства, з ідеєю сенсу й значення, начебто внутрішньо властивих  архітектурним структурам і формам  і такою, що спрямовує їх означувальну спроможність. Останнім відродженням цього міфу було відновлення архітекторами сенсу й значення, символу, кодування  й “подвійного кодування”, – в еклектичнім русі, що нагадує про довгу традицію “відроджень”, “відновлень” та “символізмів”, які виникають протягом історії.  Архітектурний постмодернізм  йде врозріз  з розумінням, вже явним в інших сферах, де постмодернізм залучений до  атакування сенсу й значення, які й гарантують  аутентичність твору мистецтва. Усунення сенсу й значення в демонстрації саме того, що вони ніколи  не є прозорими  й очевидними, але похідні від соціального, виявилося ключовою  метою нового критичного підходу, - у ньому досліджується й заперечується гуманістична самовпевненість стилю. Архітектурний постмодернізм, що протистоїть сучасному стилю, навпаки, – навзамін пропонує та  надає як альтернативу  інший, більш приємний та зрозумілий стиль. Його ностальгічна гонитва за єдністю, узгодженістю та зв’язністю, що нехтує сьогоденними суспільними, політичними та культурними дисоціаціями, є звичайним втіленням надзвичайно консервативного архітектурного смаку.
     	 За контрастом з цим проект парку де ла Вілетт – спроба усунення та  розупорядкування сенсу й значення в запереченні символічного репертуару архітектури як притулку гуманістичного мислення. Віднині термін “парк” (як і “архітектура”, “наука” або “література”) втратив власне універсальне значення, – він більш не має відношення до непорушного абсолюту, як і, рівною мірою, – до ідеалу. Він зовсім не  hortus conclusus і не репліка –повторення Природи, – ла Вілетт є уявленням і визначенням, що перебувають у постійному становленні, у безперервній зміні; його сенси й значення ніколи жорстко не фіксовані, але завжди різні, плинні, змінні й такі, що уявляються в коливанні, – у множині приписуваних йому значень. Проект спрямовано  й націлено на руйнування упорядкованості пам’яті  й    контексту, – на протилежність  багатьом контекстуальним  та континуальним  ідеалам, що мають на увазі,  нібито втручання  архітектора з необхідністю  відсилає до типології  витоків та визначеності. І насправді, – архітектура парку де ла Вілетт заперечує вплив як вираз наперед заданого, первинного й споконвічного змісту, – як суб’єктивного, так і  формального або функціонального. Отже, оскільки вона  не відповідає потребі окремої особистості (суверенного, або «творчого» архітектора), вона відкидає також іманентну діалектику форми, оскільки останню замінено  суперімпозиціями або трансформаціями елементів, що завжди перевершує будь-яке визначене формальне формоутворення – формальну конфігурацію. Зовнішній вигляд виявляється вторинним  й  другорядним, а зміст змінюється, оскільки кожна пермутація  або комбінація форми  просуває уяву ще на один крок вперед. Але що найважливіше, – Парк  закликає брати під сумнів  основи або первинні значення архітектури, – в їх стремлінні (як зауважує й відзначає Деріда в “ La Case Vide”) перебувати “ в дії напоготові до дії” та підкорятись  економії сенсу й значення, передумовленій функціональному використанню. У контрасті з цим ла Вілетт підтримує програмовані нестійкість                     та непостійність, функціональні Folies [тут: “пристрасті” (франц.)]. Ані переповненість, ані  рясний достаток, одначе,  навзамін, – “пустка”, “порожнеча”, незаповненість форми: le cases sont vides.
      	 Таким чином, ла Вілетт спрямований до архітектури, яка не означає нічого,  до архітектури   скоріше означуючого, а зовсім не означуваного, що є простим наслідком мовної гри. Ла Вілетт  на кшталт Ніцше рухається в напрямі інтерпретованої невизначеності, оскільки підсумком  ефекту заперечення стійкості й тривалості не є невиразність, але по суті – семантичний плюралізм. Три автономні й суміщені системи Парку й нескінченні комбінаторні можливості Folies надають дороговказ  до множинної виразності й множинних вражень. Кожен глядач проектує свою власну інтерпретацію, - в розрахунку на нові й нові інтерпретації (у відповідності до психоаналітичних, соціологічних або інших методологій), і так далі, і т. ін. Відповідно до цього  в архітектурному проекті зовсім не міститься “абсолютна істина”, оскільки які б “значення” або “сенси” він не набирав, усі вони є функцією інтерпретації, але зовсім не містяться в матеріалі об’єкту і зовсім не мешкають у самому об’єкті. Таким чином, істина червоних  Folies  зовсім не “істина” конструктивізму, як, рівною мірою,  також “істина – правда” системи точок – зовсім не “правда – істина” системи ліній. Підсумок внутрішніх зв’язків системи зовсім не є складністю та  зв’язністю. Надлишок раціональності нераціональний. Ла Вілетт має вигляд соціальних та історичних обставин, - дисперсної  й диференційованої  реальності, що знаменує кінець утопії єдності.
 
(з журналу “Architectural  Design”. – Лондон: № 3 – 4 / 1988)

Примітки:
* Джойс Джеймс  (1882-1941) – видатний ірландський письменник, визнаний основоположником  літературного постмодернізму. За визначенням письменника, його книга є  для нього  “більшою реальністю, ніж власне реальність”.
** Арто [Artaud] Антонен (1896-1948) – французький новеліст і драматург. 
*** Батай [Bataille] Жорж (1897-1962) –   французький  романіст і теоретик мистецтва. 
**** Деріда [Derrida] Жак (1930-2005) –  французький філософ – один з основоположників постмодернізму.











Християн Норберг - Шульц
Два обличчя постмодернізму

     	Архітектура постмодернізму з’явилась як реакція на обмеженість модернізму, – остання, за словами Р. Вентурі, полягає в неспроможності пристосуватися  до “складнощів та протиріч сучасного життєвого досвіду”. Ми повинні також мовити про те, що  сучасна архітектура  відкинула сенсовий  вимір; у відповідності до цього загальним знаменником  експериментів постмодернізму  є пошуки комунікативної та осмисленої архітектури. Ця реакція, одначе, з необхідності невиразна й виробляється навпомацки: їй бракує  самовпевненості “руху” до визначеної мети.Тому не дивно, що постмодерністські твори часто здаються поверховими  та примхливими. Вже сам цей факт промовляє нам: “сенс” не просто щось таке, що ми повинні віднайти після періоду його заперечення, але дещо, що вже стало проблемою. Проблема ця вже більш не є необхідною якістю або властивістю світу, у відповідності до цього багато філософів сьогодення  стверджують, ніби  всезагальні сенси неможливі, а форма  це не що інше, як скороминучий та швидкоплинний  симулякрум  [див. Примітки].
    	  Тому постмодернізм здається головою Янусу з двома обличчями. Одне  споглядає “назад”, – у надії відкрити витоки, за якими ми знову віднайдемо мову осмислених   форм. Друге вдивляється “вперед”, у ніщо, на виправдання нігілізму, згідно якому форми приходять та уходять як складові гри “у спокусу й звабу”. Обидва обличчя, одначе, походять з реакції на модернізм і саме тому мають спільну голову.
      	Взагалі ж модернізм був продуктом Просвіти, хоча коріння його та  витоки уходять назад до Платонової  ідеї  та Декартового  когіто. Саме з Доби Просвіти раціоналізм, що передбачається  у картезіанськім підході, було  сприйнято як основу усієї культури. Людське розуміння зробилося пошуками й віднайденням істини, - у розумінні “наукового” дослідження того, що є  справжнім і суттєвим, а засобом постав чистий розум Канта.    Те, що неможливо зрозуміти таким чином, просто було відкинуто як ілюзію й забобон. Характерне заперечення релігії Вольтером, яке знайшло вираз у словах  “ecrasez  l’infame!” Слід додати, одначе, що повсякденне життя зовсім не зробилося раціональним і прагматичним. Аж до недавнього часу  лишалось слово якості, та з ним людина мала скоріше поетичний, ніж науковий зв’язок. Одначе “офіційним” підходом виявився  чистий розум, і практичні цілі зробилися в суспільстві предметом гордощів та задоволення.
    	 В архітектурі Просвіта означала функціоналізм, і тут також пролунали слова “ecrasez  l’infame”, перекладені як “Орнамент і злочин” А. Лооса, або  mesonge des forms  Ван де Вельде (читай: історичні форми). У підсумку архітектуру  довелось відкривати наново, - так, ніби “нічого досі й не робилось”. Сучасна архітектура також поділяла віру Просвіти в прогрес, тобто – у можливість створення “кращого світу”  за посередництва наукового підходу до проблем людського середовища. Віра ця знайшла  вираз у добре відомих словах Ханнеса Мейера (1928): “усе в світі – продукт однієї формули (функція означає економію). Усе мистецтво є композицією і тому не функціональне. Все життя функціональне  і тому знаходиться ззовні та окремо від мистецтва“.  Проте  такий крайній підхід не поділявся провідними протагоністами Руху. Гідіон стверджував, що завданням сучасного  мистецтва та архітектури було усунення “розриву думки й відчуття”, який викликав  Декарт.  Інші піонери знову й знову підкреслювали художню мету руху. Засоби, одначе, передбачалися “наукові”, що доведене аналітичним підходом до проблем форми й виразності, введеним  у Баухаусі.
    	 В той час, як “Чудовий Новий Світ” Людини Просвіченої ставав реальністю, на перший план вийшов зрослий скептицизм з приводу природи та можливостей людського знання. Вже Кант усвідомлював межі чистого розуму, коли писав: “Абсолютна необхідність, якої ми з  такою неодмінністю потребуємо як крайньої приналежності усіх речей, з погляду людського розуму є воістину хаосом“. [1] Таким чином хаос, або Abgrund, де “речі в собі” щезають  у безкрайній пітьмі, - є саме тим, з чим нам доводиться стикнутися як з джерелом розуміння  скоріше, ніж з монолітними основами необхідності. Як підсумок – вигук Ніцше: “Найбільша з усіх неправд – це неправда знання! Хтось, можливо, і бажав би пізнати, чим є речі в собі, але наразі речей в собі немає!” [2] Спочатку ніцшеанський нігілізм зовсім не струснув віри  у прогрес та просвіту, одначе після Другої світової війни цілий ряд філософів у Франції та Італії пішли стопою цієї критики у повторенні, що “немає  уявлення образу світу точного настільки, наскільки це можливо”. [3 ]  Подібний нігілізм, незважаючи на багато відмінностей, поділяється Бодріяром, Ліотаром, Дерідою, Перніолою та Ваттімо, - усі вони стверджують, ніби постмодерний стан характерний загальною втратою “внутрішнього сенсу “  та що все знання є “інтерпретацією”. [4] 
       	 Підходи нігілістичних філософів безсумнівно відбивають існуючий стан справ. Світ, у якому ми живемо, більш не складається з прив’язаних до певних місць етнічних територій, але став “відкритою” множиною  фрагментів найрізноманітнішого походження. Для характеристики цієї ситуації часто використовують слово “плюралізм”. Плюралістичний стан суспільства супутній  розпаду традиційної концепції місця. Це означає, що не лише багато місць опинилося суб’єктом  дезінтеграції з точки зору просторової зв’язності й характеру, але також  і створення в нас новими інформаційними  медіа досвіду “одночасності місць”, а це порушує наше відчуття приналежності та ідентичності. Як наслідок, - опікування  даним оточенням та середовищем, яке сформувало  основу культур минулого, стає послабленим. Раніше “культура” означала  культивування й розвиток особливого та інтегрованого “тут”, в той час як сьогодні вона може означати, в кращім випадку, збирання  окремих форм та “ спогадів”.
     	 Порізнені й розкидані частини можуть, одначе, мати певне значення “знаків”, і семіотика насправді стає  en vogue  теорією сенсу й значення. У відповідності до семіотики “мова знаків” є нічим іншим, як результатом  звички й домовленості, і тому її дійсність обмежено тими “користувачами”, які спроможні зрозуміти “код”. [5] Всезагальні або позачасові сенси й значення віднині скасовано й царює тотальний релятивізм. У своїм романі -бестселері “Ім’я   Рози”  семіотик Умберто Еко робить висновок: “Єдині істини, які ще придатні до застосування, є знаряддям, яке належить відкинути”. Чи означає це, що  постмодерні пошуки смислу й значення скінчилися нічим, а обличчя Янусу, що втупилося у витоки, є жертвою ілюзії?
      	Такий висновок, зрозуміло, зовсім не перебуває у згоді з цілями постмодерної архітектури. Він скоріше описує  стан пізнього модернізму, тобто – розузгодження Просвіти з нігілізмом. Замість цього нумо задамося питанням: а чи є нині хоч один напрямок думки, який у визнанні краху чистого розуму відкритий відбудові та поновленню сенсу, або, якщо казати інакше,  -  правдивому постмодернізмові?
     	 Таку можливість надає філософія Мартіна Хайдегера та його послідовників.  У нашому контексті особливий інтерес являє хайдегерівська концепція  речі  й  твору. На перевагу над рефлексіями з приводу ідеї (яка, можливо, так і не буде зрозумілою як така) Хайдегер розуміє річ як “збирання світу”. [6]  Сенс і значення речі й твору, таким чином, полягають у тому, що вони “збирають”. З метою розуміння цієї дефініції та цього визначення необхідно пильніше придивитися до слів “світ” та “збирання”. Для Хайдегера “світ” не просто означає щось існуюче, тобто предмет- матерію традиційних філософів, але – подане разом із тим, що “приховується“. Загальним місцем є те, що ми ніколи не в змозі “отримати” річ цілком: коли один аспект чогось є названий, інші аспекти віддаються забуттю. Таким чином, будь-який феномен складений водночас і посвяченням в його сутність, і приховуванням, втаємниченням. Цей  основоположний факт набув виразу в греків  у їх концепції  лете (утаювання) та а-летейі (неприховання) і знову виявився  у кантівській характеристиці речей як “хаосу”. За Хайдегером, одначе, хаос зовсім не передбачає, ніби “речей у собі” немає. Кожна річ “існує”  у світі  власним  особливим чином та залишається  “самою”  за допомогою  власних необмежених проявів (маніфестацій). Аби зрозуміти, що це означає, необхідно досягти більш структурованої концепції “світу”, і Хайдегер  у відповідь запропонував “чотирикутник” (Geviert).  Чотирикутник містить у собі Землю, Небеса, а також – створіння смертні та божественні. Хайдегер  не один раз визначив кожну з чотирьох складових у реалістичних термінах.  Вочевидь він бажав досягти  конкретного розуміння світу, - у відповідності  до подій повсякденного життя. Хоча події скороминучі, проте речі “залишаються”, а тому можуть  бути  названі. Як приклад Хайдегер аналізує такі називані речі як глечик  та   міст і демонструє, яким чином кожна з них пов’язується зі світом. ”Вимовляння” речі можливе, оскільки імена формують частину  мови, яка “містить” чотирикутник. Мова, таким чином, це “Дім Буття” і послуговує для того, щоб відкривати  речі такими, які вони “є”.  У певному сенсі будь-яке відкриття, виявлення (алетейя) є “інтерпретацією”, одначе це скоріш інтерпретація  чогось і дечого, ніж знаряддя, що відкидається після використання.
    	 У висловлюваннях Хайдегера про глечик і міст,  а також  у його обговореннях поем та інших творів мистецтва, мову використано новим чином. Хайдегер не претендує на віршення і, зрозуміло, не пропонує увазі науковий аналіз. Те, що він робить, це, скоріше, дослідження феноменологічних властивостей  речі-твору  з використанням мови не лише  як засобу виразу, але й джерела інформації. У підсумку виходить напівпоетичне висловлювання, як, наприклад, в його книзі “Мислитель як поет”: Ліси ростуть  / Ручаї струменіють / Скелі упираються \ Туман розсіюється \ Луки чекають \ Весняного добра \ Вітрами оживленого \ Музами благословенного.  Тут на перший план виходить тісна близькість Хайдегера  до природи й життя, - на спростування тих, хто інтерпретує його мислення як інакшого гатунку нігілізм.  Водночас пояснено важливість твору мистецтва. За Хайдегером мистецтво – суть “спрямування-в-працю-до-  вироблення-істини”, як  алетейя, тобто розкриття чогось такого, що задовго залишалося “прихованим”.
      	 Слово “збирання” пояснює природу твору. Воно зовсім не означає “знак” або “символ”, оскільки функція знаку – індикація, а символу – репрезентація. Річ (твір) не подає щось, - тобто дещо вже  існуюче й присутнє десь, але як збирання світу вони правдиві  та індивідуальні у власнім праві, - водночас вони наближають світ “впритул” до людини. Їх треба розглядати як образ. Таким чином,  кожний твір  є  imago  mundi ( образом cвіту). “Поезія промовляє образами, – повідомляє Хайдегер, – а в природі образів – дозволяти чомусь виявитися баченим”. Поезія, таким чином, послуговує життю.  Вона відкриває речі такими,  як вони є,  і дозволяє людині усвідомити сферу її буття-у-світі: дозволяє “жити поетично”. 
     	 Хоч поезія і є правдивим мистецтвом, вона все ж не виключає віднайдення істини. У поетичній мові істину зведено до “слова”, але й воно також повинно бути “включено в річ-твір”. Людське життя міститься між небом і землею, й архітектура як мистецтво є засобом зробити цю умову “видимою”. У своєму есе “Hebel” Хайдегер показує, що це означає: “Будівлі  наближають ненаселений ландшафт до людини  та водночас  розміщують  околиці сусідніх жител під широким простором небес“. І знову ми усвідомлюємо реальність вихідних позицій Хайдегера,  як і його розуміння архітектури як маніфестації  людського буття – перебування-у-світі. Архітектура, таким чином, зовсім не є рядом - низкою довільних “кодів”, але має  екзистенціальну основу. Людське буття  є як тимчасове, так і позачасове. Коли Хайдегер  характеризує людські істоти як “смертні”, він посилає до тимчасового аспекту, в той час як його “істоти божественні”  нагадують про  решту  “міри”, яку ми повинні зберігати “у своїх серцях”.
     	 У мисленні Хайдегера переважає метафізичне поділення –розщеплення  а-пріорі  та  а-постеріорі і, рівною мірою, - нігілістичне відкидання будь-яких основ. Світ знову  знаходиться як населене “між” - земелля та  “між” - небесся,  й абстрактне обчислення, чим керувалося людське мислення у минулому, повідомляє шлях до якісного, поетичного підходу.
   	  І далі, - як же пов’язаний новий вихідний пункт західного мислення з розвитком архітектури від модернізму до постмодернізму? Хоча радикальні представники – такі як Ханнес Майер  бажали скасувати архітектуру як мистецтво, рух за сучасне мистецтво й  архітектуру  ніколи не забував  про художні зобов’язання. Проте його раціонально-прагматичні методи вели до занепаду й зубожіння середовища, яке  за довгий  час виявилося нестерпним. Вже 1954 року Гідіон писав: “У країнах, де сучасна архітектура перемогла  в битвах та змаганнях  і їй було довірено монументальне завдання, що містить проблеми більш ніж функціональні, кожний не може не помітити: у виконаних будівлях чогось бракує.” В результаті він вимагав “нової монументальності” і заявляв: “Монументальність виходить з одвічних потреб людей створювати символи власної діяльності, фатуму або долі, власних релігійних вірувань та соціальних переконань.”  Десятиліття по тому він додав: “Практика поступово демонструє нам, що раціоналістичний і виключно матеріалістичний підхід, на якому грунтується останнім часом західна цивілізація, є недостатній і неповний.”  Гідіон також розумів, що підходом, необхідним  для подолання глухого кута й безвиході, була  уява. Цитуючи слова Шекспіра “...уява втілює незнані обриси речей“, він навіть впритул наблизився  до хайдегірівської концепції твору й мислення. Як провісник модернізму він спочатку означував архітектуру в термінах функції  й простору і вимагав  нової “просторової уяви” та наводив як зразок капелу в Роншані  Ле Корбюзьє та оперний театр в Сіднеї Утцона. ] 
     	 Майже в той же час Луіс Кан зробив рішучий крок до більш змістовного та всебічного розуміння архітектури, – у власній заключній промові на конгресі учасників колишньої організації СІАМ (Конгреси сучасної архітектури)  в Отерло: “...бажання буття твору виходить з самої природи речей. Твору неможливо початися доти, доки  він не буде спроможний включити, увібрати все, що будь-коли буде з нього виходити.”  Інакше кажучи, Кан розумів твір архітектури як інтерпретацію “початків”, маючи на увазі, наприклад, що будинок повинен бути “Будинком“ тою ж мірою, як і просто “будиночком”. Всезагальна й головна природа речей і творів  виразно й чітко виступає  також у його висловлюванні, що “людина, яка відкриває речі - твори, приналежні їх природі, зовсім цими речами не володіє” та    “дещо, яке повідомляє  тобі, як слід проектувати, зовсім не твоє бажання, а  те, що ти відчуваєш у порядку речей.”  Введенням цього підходу  до власної роботи Кан не лише відродив архетипічні ознаки простору, але й залучив відлуння історичних форм. Перш за все, він знову повернув нашій увазі важливість  світла  -  як такого, що “дарує  будь-яку присутність.”
      	 Стремління Кана було сприйняте й розвинене Робертом Вентурі, який у своїй книзі “Складність та протиріччя в архітектурі” (1966) захищав використання  “конвенційних елементів” і демонстрував принципи архітектурної композиції за посередництва історичних взірців. “Головна робота архітектора полягає  в організації унікального цілого за посередництва конвенційних складових та у розрахованим і вдумливім введенні  нових  частин, якщо старі  “не діють”; “Архітектор обирає тою ж мірою, що й створює”. [7] Цими словами Вентурі заклав основи пост-модернізму в архітектурі. ”Заборонені” форми несподівано й зненацька знову виявилися дозволеними, й архітектура стала частиною історії швидше, ніж  її довелося відкривати  наново, від нуля. У контрасті з попереднім поколінням Вентурі  усвідомлював, що конвенційні загальновизнані форми вже містять людське розуміння природи й себе і що ми повинні  вчитися на основі минулого досвіду навіть якщо живемо в “новім” світі. Існуючі протиріччя насправді є наслідком складних “спогадів”, які повинні бути засвоєні архітектурою, що є водночас “новою” й  “старою”.
      	 Важливість підходу Вентурі,  як, рівною мірою, й сучасних йому думок Альдо Россі про типологію [8], повинні бути осмислені  й нині, одначе ми знову  та знову знаходимо, що новий підхід суворо й різко засуджується як ностальгічний та історичний. Проте неупереджене вивчення історії архітектури нашого [ХХ] століття демонструє, що постмодерні пошуки сенсу й значення надають єдину правдиву відповідь  на недоліки, усвідомлені  у самому модернізмові і, що навіть важливіше, – вони надають творчий вихід з глухого кута чистого розуму. І дійсно, – протягом двох десятиліть архітектурна теорія позбавилась накладеного функціоналізмом “пуританського тиску” (Дженкс) з метою досягнення нової мови значущих та осмислених форм.
       	 Перший крок було зроблено автором поданої статті,  книгою “Мета й задум в архітектурі“ [9], де вихідним пунктом було заявлено потребу у “символі – milieu“, а також зроблено спробу розповсюдити розуміння архітектурної форми за межі виключного акцентування просторової організації, улюбленої модерністами. Тут малася на увазі проблема  сенсу  й  значення, про неї  йшлося навесні  1966 р. у лекціях в Кембриджському університеті, - пізніше їх було  включено до книгозбірки “Сенс та значення в архітектурі“ (за редакцією Чарльза Дженкса та Джорджа Берда). [10] У цій  публікації Дженкс зробив першу спробу визначення сенсу й значення  у термінах семіотики, одначе розпочате ним у книгах “Мова архітектури постмодернізму”(1977)  та “Знак і символ в архітектурі” (1980) не виявилось достатньо доказовим, щоб вирішити проблему, і свою пізнішу книжку  “Що таке постмодернізм “(1986) Дженкс завершує  заявою, яка свідчить про зміну позиції. У цитуванні критика-мистецтвознавця  Пітера Фулера він закликає до еквіваленту  нової  духовності, заснованої на “багатій образності”, але світській, що відповідає природі як такій, це –“ “символічний порядок, - він поділяється усіма, порядок на кшталт того, який передбачає релігія, одначе без релігії”.   Відлуння вольтерівського ecrazes  явне як і колись, але вимога “відповіді природі як такій” містить у собі відмову від власного попереднього релятивізму. Дженкс втілив свої задуми й наміри у власнім будинку в Лондоні. [11] 
 	“Символічний порядок, що поділяється усіма“ [11], - ця термінологія перегукується з заявами інших архітекторів і критиків, які стурбовані проблемою сенсу й значення. У передмові до книги “Будівлі й проекти 1966 - 1981 років” Майкл Грейвз каже, що “складові  архітектури походять не лише від прагматичної необхідності, але також  і від символічних джерел... у резонансі людини з природою”. ”У створенні прецеденту фігуративної архітектури, - продовжує він, - ми припускаємо, що тематичний характер твору вкорінений у природі й водночас відчитується  у тотемічних або антропоморфних образах”. Фігури,  до яких тут привертається увага, майже водночас було визначено Леоном Кріє як “називані об’єкти” або “об’єкти з іменами”, - це такі речі, як “башта”, “фронтон” або “шпиль”, ”купол” і “дім”.  Таким чином, запропоноване двома протагоністами архітектури  постмодернізму міститься у розумінні  архітектури в термінах мови і, більше за те, -  у визнанні мови “Домом Буття” в підході, що поділяється Робертом Стерном: “Архітектура  є меншою мірою  результатом і підсумком інновацій, а більшою – актом інтерпретації;  архітектурне буття означає володіння індивідуальним голосом, що промовляє  усім зрозумілою власною мовою форми. Чітко визначений архітектор  розуміє голоси піднесені й ліричні, робить кожний елемент, кожне  слово співзвучним сенсові й значенню... Всупереч  шаленіючому повсюди навколо нас хаосові кожна будівля, кожна споруда, як і раніше, надає можливість утвердити й поновити  внутрішньо властивий та невід’ємний  порядок речей”.   
     	 “Усім зрозуміла мова форми дозволяє осмислений вираз невід’ємного  порядку речей і є, таким чином, всезагальною метою правдивого постмодернізму. В цьому – єдина альтернатива нігілістичній інтерпретації  існуючої ситуації. У світі, що більш не складається з етнічних володінь, територій  і традицій, нашим спасінням є мова“.  Незважаючи на багато помилок, збочень та поверхових примх, архітектура  останнього двадцятиліття [ХХ ст.] доводить, що така мова форми вже складається. Можемо додати, - необхідні теоретичні основи надає мислення Хайдегера та його послідовників. Своєю концепцією речі  й  твору  Хайдегер  висвітлив справжню природу символізму  й власне цим забезпечив  проникнення до сенсу й значення “витоку” або “початку”. Взагалі мова архітектури постмодернізму така ж нова,  як і стара. Вона - вираз людського буття-у-світі, чия структура  водночас тимчасово-змінна, плинна та позачасова. Так, Кастнер пише: “Навіть ті, хто більш не вірить  ані  в Рай, ані в Пекло, не можуть сплутати слова “верх” та “низ”.  Такий простий  “якісний факт” складає  “резонанс людини і природи“, а також –  основи архітектурної мови.
     	 Ми розуміємо, що нігілістичне обличчя  постмодернізму насправді являє точку зору пізнього модернізму. Останній вирішує проблему сенсу й значення  їх запереченням і ставиться до форми як до примхливо-деспотичного знаряддя. Інакше кажучи, - він зводить архітектуру до моди.  Це також зберігає істинність також і для  найбільш невибагливої, і найпростішої будівлі “хайтеку”. Технологія тут більш не розуміється як  techne [текне], тобто відкриття сенсу, але стає грою безіменними ефектами. “Хай-тек”, а рівною мірою й останні неопластичні та неоконструктивістичні   відродження, насправді є останніми  конвульсіями утопічного модернізму, тобто  потоку, що як відправний пункт використовує  скоріше різновид наукової фантастики, ніж повсякденне людське життя. Характерними зразками конструктивістичного утопізму є твори групи “Арчігрем”. Пізній модернізм упевнений, що це - перспектива бачення, одначе  виказує власну ностальгічну природу. Він відмовляється залишити ідею, буцімто усі проблеми можна вирішити за посередництва розуму й технології, а моралізуючий тон його адвокатів також повторює типовий підхід у традиціях Просвіти. Обличчя пізнього модернізму подібне до машкари й приховує ніщо. У плюралістичному суспільстві, одначе, подібна нісенітниця  інколи  може задовольнити людські потреби осмисленості й сенсовності.




1.	Cимулякр  (simulacrum) – одне з центральних понять постмодернізму, що позначує, між іншим, відбиття й підробку реальності більш довершені, ніж власне реальність (Бодріяр). Саме такі симулякри – підробки-копії “третього порядку” й формують  гіперреальність.  Для порівняння: 1) у теології симулякр як об’єкт демонології контрастно протиставлений  символові;  2) симулякр як точна копія неіснуючого оригіналу; 3) симулякр – копія копії;  4)  “пустий знак”.







III. “НОВА АРХІТЕКТУРНА ПАРАДИГМА”

Дженкс [ Jencks], Чарльз  (нар. 1939)
– відомий  британський теоретик і критик архітектури, автор численних “знакових” книжок з теорії архітектури: між іншими, - “Мова архітектури постмодернізму” (1977), “Символічна архітектура” (1985) і, нарешті, “Нова парадигма в архітектурі” (2003).

Чарльз Дженкс 
Нова парадигма в архітектурі
(Передмова до однойменної книги автора)

   	 Ключові зміни, нове бачення архітектури? Чи реальна нова парадигма в архітектурі, коли вона  намагається відбити зміни в науці, релігії й політиці? Адже зовсім не треба звертатися до  ясновидіння, аби помітити, як Джордж Буш  і Хунта (так  дражнить їх Гор Відал [відомий американський письменник-сатирик]) все більш замикаються на середньовічнім  світобаченні (нехай таке буде сказано не на образу готиці). Але ж ні, -пануючі дисципліни  борються зі спрощеними, примітивними спрямуваннями та орієнтаціями, і така боротьба продовжуватиметься доти, доки та чи інша катастрофа (глобальна, екологічна?) не змусить до зміни інструментарію за відсутності широко розповсюдженого культурного руху. Втім, кожний може розпізнати початок змін в архітектурі, що пов’язані  з глибинними перетвореннями в науках і самому часі, і, я вважаю, - намагаються  розповсюдитися й на всі інші життєві сфери. Нові науки, що займаються складністю, - фрактали, нелінійна динаміка, нова космологія,  системи самоорганізації, - усі вони викликали до життя  перспективні зміни. Ми  відійшли  від механістичних уявлень про всесвіт і світоустрій  до тієї царини, що визначається багаторівневою самоорганізацією, - від  атому до галактики. Висвітлене комп’ютером, це нове світобачення  постає водночас зі змінами в архітектурі.
  	 Таку перспективу демонструють декілька ключових будівель, - твори американців Френка Гері, Пітера Айзенмана та Даніеля Лібескінда. Існує  також і величезна кількість інших робіт, що знаходяться на грані нової парадигми,- голандських архітекторів Рема Кулхааса, Бена ван Беркела й групи  MVRDV, а також – інших європейців, зокрема, - Сантьяго Калатрава  або  Купа Хіммельсблау, або  тих в Англії, хто  рухався від хайтеку, - як, наприклад, – Норман Фостер. Ці архітектори, а також і   такі, хто фліртує з деконструкцією, - Хадід, Мосс та Морфозис, - усі вони, схоже, роблять спрообу  створення ноової філософії. В Австралії протягом  вже багатьох років розробляють власну  ділянку  ARM (Аштон, Регетт, Макдугалл), а інша група  -  LAB -  завершує плідну працю нового спрямування, - Майдан Федерації в Мельбурні. Невдовзі виявиться вже досить будівель, аби вбачити в цьому дещо більше, ніж моду або стильові варіації, але,  з певністю, – зміну стилю.
    	 Граматика, що складається несподівано, є незмінно  провокуючою, -  у варіаціях від незграбних  крапель  до елегантних  хвилеподібних форм, від зубчастих фракталів  до знеосіблених  інформаційних табло. Вона кидає виклик  старим мовам класицизму  й  модернізму з їх ідеями  досяжності нового урбаністичного порядку, - скоріше в  наближенні  до  постійно плинних  і змінних  зразків природи. На перший погляд вона  може не сподобатися  або здатися  загрозливою  у власних недоліках, але  якщо роздивитися вдруге, -  обертається більш цікавою і  такою, що більш   відповідає  сприйняттю, ніж  безперервне повторення колонад   або  стін- завіс.
    	Ведучою ідеєю  є стильова множинність. Це  відбиває підкреслену зацікавленість   зростаючим плюралізмом світових міст. Постмодерністську  складність  60-х  та 70-х  (Джейн  Джекобс та Роберт Вентурі) увінчує  теорія складності  80-х , що формує  поєднуючу ідею. Плюралізм веде до конфлікту,   підключенню  протилежних смаків  та  суміші цілей  в якомусь киплячому плавильному тиглі. Модерністський  пуризм  та редукціонізм  не взмозі   вповні оволодіти  цією реальністю. Втім, - мета нової парадигми  ширша, ніж  в науки чи політики, що її підтримують, - або компьютерної технології, що  її уможливлює  і робить  збагненною  та дозволяє будувати економічно. Це – зміна світосприйняття, і  в ньому  природа й культура  розглядаються   такими, що виростають з самої  історії світобудови, - історії  універсуму, лише віднедавна  окресленою  новою космологією останнього десятиліття. В глобальній культурі конфлікту саме така історична оповідь забезпечує можливі спрямування та іконографію, які перевершують сектантські або національні інтереси.
   
ОРГАНІТЕК

   	  Аби  роздивитися, що ж  власне поставлено на карту, варто почати хоча б з тих, хто  знаходився біля самого початку нової традиції та    побачити, якою мірою  вони відрізняються від тих, хто стоїть ближче до центру. Я б назвав їх архітекторами органітеку, бо саме вони відбивають властивості як власних безпосередніх батьків – архітекторів хайтеку, нещодавно панувавших у  Британії, - так і власних  пращурів - прабатьків, патріархів органічної архітектури  - Френка Ллойда Райта, Гуго Герінга  та інших, хто намагався наслідувати форми природи. Органітек, як і його близнюк – “екотек”,  коливається між обома крайнощами цього дуалізму, - він  продовжує одержимість  технологією та структурною виразністю, хоча  водночас стає більш екологічним. До чого призводить така суперечливість, відверто визнає Кен Янг, - він  підтверджує, що хоча хмарочос і є  дуже  неекологічний за самою власною сутністю, він,  проте, вочевидь не поспішає щезнути як тип корпоративного вибору.  Саме тому він, як і Фостер, і Піано або інші модерністи має намір зробити його менш марнотратним та коштовним у впливі  на навколишнє середовище. Річард Роджерс фіксує цю політику в регіональному масштабі  та постійно робить героїчні  спроби зміни ентропійних тенденцій в Британії. Інші проектувальники органітеку створюють несподівані структурні метафори, що уславлюють органічну  природу споруди, - її кістяк, м’язи та лискучу сріблясту шкіру атлета в повнім напрязі сили. І Ніколас Грімшо, й Сантьяго Калатрава  спроектували виразні скелетони,  які призначені засліплювати погляди, особливо за відсутності сонця.1 Усі вони – філігранні світлові пастки  або пульсуючі екзоскелети, що демонструють  наш зв’язок з іншими організмами. Пересуваючись всередині цих ефектних конструкцій, кожний стає  безпорадним,  навіть  якщо   їх  призначення    часто    може  здатися     зовсім 
очевидним.
     	 Проте, хоч і пов’язані з природою та ще й з використанням проектних компьютерних технологій, ці архітектори не визнають решту нової філософії. Це стає очевидним за декількома ознаками, особливо по тому, як вони  ставляться  до структури. Вони роблять її, на зразок Міс ван дер Рое, такою, що є надмірно  повторювана. Вони уявляють серійні елементи індустріального заводського виготовлення  ідентичними, однаковими, або, з використанням математичного жаргону, - “швидше такими, що  собі рівні, ніж  собі подібні”. Вони  скоріш набридливо повторювані, ніж фрактальні. Проте більша частина природи, - від галактик  і до ембріонів, які перебувають у розвитку, від ритму сердцебиття  до мозкових хвиль, - росте і змінюється  з невеликими відмінностями, - варіаціями. Остаточну наукову основу цьому  розумінню було підведено  наприкінці  70-х років ХХ ст., -після  завершення комп’ютерним дослідником Бенуа Мандельбро [Mandelbrot] трактату  “Фрактальна геометрія природи “ (1977). Потрібно було  більше десятиліття, щоб цю ідею  асимілювали архітектори та  ввели до простору компьютерного виробництва  в будівництві. Проте до 90-х років ХХ ст. вона призвела до багатообіцяючої ідеї нової урбаністичної впорядкованостї, що, подібно до мангрових лісів, постійно самоідентична і перебуває  в безперервному  повільному розвиткові; така упорядкованість швидше несподівано - чуттєва, ніж  основана на повторюваності  однакових елементів. Насолоду в сприйнятті надають  фрактальні, - дещо відмінні  стимули. Ось чому підчас обіду краще порівнювати смак  вина різних                      марок, ніж  завзято та  уперто  підсьорбувати  одне й те ж. Нескінченні повтори  роблять палітру нудною, що й демонструють дизайнери  органітеку у примноженні непоганих ідей до повного їх вичерпання. Досить згадати  чудовий аеропорт Кансай  Ренцо Піано, де  схожу цікаву форму на кшталт авіакрила  розтягнуто на цілу милю аж до тих меж, коли все це лише примножує нудьгу.
    	 У  контрасті з цим архітектори, які використовують   фрактали               (Лібескінд, АRМ, Морфозис) буквально повідомили нам, як розірвати  з власним  стандартним формоутворенням, а нова група  LAB   та  Бейтс Смарт  в устремлінні за цими першими експериментами рафінували й зробили усю граматику витонченою.2
   	 Ще одну тотожню групу з Нью-Йорку, яка створює замкнені  фрактали, нещодавно охрестили  “Блобмейстерз” [“крапельних діл     майстри“, або “крапельмейстери”.] Цей бренд  - такий ярлик, що передбачає деякі, не завжди  принадні й втішні, істини. Ці “мейстерз” вирішили, перш за все, захопити власне поле діяльності й зробили це за допомогою особливої  граматики та важких у розумінні теорій, заснованих на комп’ютерних технологіях, – з низки термінів  назвемо  кіберспейс (кіберпростір), гібридний простір, цифрові (дигітальні) суперповерхні. Найчастіше “блобмейстерз” – це молоді професори з університетів, а   їхніх    студентів     залучено до    звичайних запальних сутичок-перегонів або змагань на кшталт  інтелектуальних війн. Грег  Лінн,* – вочевидь найпродуктивніший і найбільш інтелігентний зо всієї цієї групи,  – в цілій низці книжок  доводить, що крапля за власною суттю – розвинена форма кубу. Вона може надати більше інформації, ніж глуха коробка, її складність, а отже  і сенситивність, тобто – чуттєва сприйнятливість, потенційно більша.  Проте,  зовсім не в тому випадку, коли граматика аж ніяк не пов’язана  з масштабністю та майстерним фразуванням і вочевидь не корелює  з функцією. Тому багато “крапель” є  простим підсумком геодезичного підтасовування, – подібно проектові  Грімшо  “Едем”, – серіям краплеподібних форм, які нагадують  мені  те, що  геологи звуть глобулярними кластерами, – спокусливо-принадними  й  такими, що здаються їстивними, а зовні – сплющеними. Проте ці твори іноді можуть бути незручними й незграбними,  наприклад, побіля входу або там, де вони зустрічаються  з рівнем земної поверхні або іншими структурами. Саме з цими проблемами й стикаються обидві велетенські краплі  Нормана   Фостера, – одну виконано для лондонської мерії,  іншу – для музичного центру Ньюкасла. Внутрішні простори й структури в них більш переконливі, ніж той  чин,  яким  їх  пов’язано з містом.
    	 За контрастом,  його ж будівля штаб-квартири фірми Свісс Ре в Лондоні є бездоганною видовженою краплею,  її було задумано як головний міський знак  та орієнтир, як символ міста. Вихідною її формою було яйце, і лише пізніше, після аеродинамічних і конструктивних досліджень, виникли інші природні метафори, - не лише такі привабливі  для таблоїдів корнішони, але й значно  приємніші та більш благообразні метафори сосновї шишки або крони. Спіральні членування  та естетична витонченість  в подальшому надали подібним метафорам  більшої раціональності й зробили  їх багатозначними  і навіть шляхетно-загадковими  та виповненими несподіваними   зв’язками.   І    знову   саме    комп’ютер   допоміг    створити  й  отримати,  як   жаданий   приз,   різноманіття   схожих   і   подібних   форм.
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Ентазис  цього хмарочосу, подібно доричній колоні, підводить до нового, проектного роду прекрасного, що  цього разу  вироблено у цифровій формі. 3
    	Поступове зміщення Фостера від картезіанської до “крапельної” граматики позначає  поворот головного річища архітектурної практики до нової парадигми. За нею йдуть багато скульптурних експериментів, наприклад, - Уіла Олсопа  в Марселі та Френка Гері в Європі, Японії  та Америці. Після відкриття музею Гуггенхейма  в Більбао (Гері, 1997) архітектори остаточно визнали появу нового типу будівлі, - саме він і став  вихідним  пунктом подальшого змагання. Його знакова будівля  (цей мовний евфемізм вживаний на відміну від того, що інакше було б названо пам’ятником або монументом) пов’язує це колись промислове місто в єдине ціле з околицями – з річкою, потягами, автомобілями, мостами й горами, - будівля віддзеркалює  змінні настрої природи, з найтоншими переливами сонячного  світла або дощових потоків. Його форми, і це – найголовніше, примушують замислитися та експонуються загадковими  таким     чином,     щоб   пов’язати природний контекст з  провідною  роллю музею у глобальній культурі. І наспрвді, - саме тому це явище   одержало назву ефекту Більбао, - означування  таємничого і загадкового стало головним  методом  проектування великих цивільних будівель, особливо – музеїв. Ця стратегія, що виникла несподівано й почалася в скромних масштабах  ще в 50-і роки в Роншані та Сіднейським Оперним, нині виявилася верховною конвенцією нової парадигми. Пітер Айзенман, Рем Кулхаас, Деніел Лібескінд, Куп Хімельблау, Заха Хадід, Морфозис, Ерік Мосс, а зараз – вже й архітектори головного потоку,  мейнстріму, – такі, як Ренцо Піано, створюють  сугестивні - впливові   й незвичні форми таким чином, ніби це вже зрозуміло саме  собою, ніби архітектура  зробилася галуззю сюрреалістичної скульптури.  Якщо це так, - підсумком  найчастіше може виявитися  надмірне розростання  псевдомистецтва. Втім, це лише найгірше зі свідоцтв  різноманітних основ позначеного зсуву.
     	 Головні негативні доводи належать області культури. Із занепадом систем християнських та модерністських вірувань  і зростанням суспільства споживання  й системи зірок і знаменитостей  архітектори опинилися спійманими у жахливу пастку. Їм підпорядковано  дуже мало  заслуговуючих на довіру  суспільних ідеологій  або домовленостей, на які можливо було б спертися, вони відчувають дефіцит будь-якої іконографії, що виходить за межі знеціненої машинної естетики (або хайтеку), водночас екологічний імператив  полягає у створенні  усіма схвалюваних та загальноприйнятих символів, – так що  в підсумку усі рухаються в протилежних напрямах. Відсутність будь - яких  вірувань  та усілякої довіри веде до нульового мінімалізму   або добрячого  експресіонізму чи нейтралізму, але, безсумнівно,  до чогось, згуртованого у всезагальну, тотальну та пануючу систему. На протилежність цьому  змагальна  й конкурентна культура  потребує відмінностей, смислової змістовної означеності, а також – фантастичної виразності, - окрім і поза вирішення саме будівельного завдання. Цій головоломці відповідає  означування загадкового і таємничого. Вердикт такий: треба спроектувати видатний символ,  який, одначе, не повинен скидатися на будь що бачене раніше і не повинен посилатися на будь-яку відому релігію, ідеологію або суспільні погляди.
         
ОЗНАЧУВАЧ ТАЄМНИЧОГО Й ЗАГАДКОВОГО

      	 В розпорядженні Гері означувач таємничого й загадкового може працювати як слід тому, що діє поза скульптурними аспектами  форми й освітлення і набирає вигляду  множинних метафор,  пов’язаних, хоч і слабко, з роллю будівлі. Наприклад, в його Дісней Концерт - холлі музичні обертони та культурні бріо інтерпретовано у вигляді  пелюсткових форм, що стикуються  між собою, корабельних метафор  та симфонічних образів.         У Більбао багато  критиків    віднайшли    схожі  алюзії  з  рибами,   качками,
потягами, хмарами та з навколишніми  пагорбами.4 Один з авторів рецензій у захваті  проголосив будівлю  “конструктивістичним артишоком”, а інший  – “наядою  в металічній лусці”. Деякі з цих  органічних обертонів  можуть відповідати  центральному місцю мистецтва в місті наших часів, – музеєві як кафедральному собору, деякі – залишатися суб’єктивними або випадковими. Одначе,  з покращенням роботи  всередині нової парадигми,  ці  метафори  стають чимось більшим, ніж  випадкові  й безладні проекції, – зовсім не підсумками тестів Роршаха*   або  автоматичними й несвідомими творами. Вони  за власною сутністю – несподівані, багатозв’язні означування  в пошуках відкритої інтерпретації, пов’язаної  з будівельним  завданням, ситуацією  та мовою особливої,  визначеної архітектури.          
   	 Ідея “відкритого” твору мистецтва  ширяє у повітрі від тих часів, коли  Умберто Еко  запропонував її на зразок “типового” відгуку  художників та письменників 60-х років. Нині з соціальних причин її прояв експоновано з найбільшою повнотою саме в поглядах на архітектуру. Оскільки пам’ятка-монумент мутувала в знакову будівлю, оскільки архітектура втратила  більшу частину  загальнообумолвленої, конвенційної іконографії, нині маємо надію отримати в процесі дослідження й винаходу деякі несподівані метафори, - чудові, дивовижні й захоплюючі, - такі, що постачають насолоду і водночас не обмежені будь-якою ідеологією.
    	 І знов цьому пошукові сприяє комп’ютер, – усі криволінійні будівлі Гері зроблено за його допомоги   лише з трохи більшими  зусиллями та   витратами, ніж у тому випадку, якщо б їх було споруджено з повторюваних коробок. Хоч автор й зізнається, буцімто навіть не знає, як увімкнути комп’ютер, а машину використовує лише для поліпшення, вдосконалення  та відпрацювання раніше розроблених скульптурних форм, молодші архітектори щосили експлуатують виробничі аспекти  цифрової, – дигітальної  революції. 
 * У розроблених в Німеччині на початку ХХ ст. психологічних, так званих проективних тестах  Роршаха  тестованим  пропонується надати змістовної інтерпретації випадковим аморфним плямам. [Прим. упорядника.] 

   
Голландські архітектори, між іншими, – група  MVRDV, будують цифрові інформаційні моделі, – так звані цифрові ландшафти, основані на різних припущеннях, а далі на основі вихідних  моделей дозволяють комп’ютерові  моделювати  різні результати. Вторинні моделі повертаються до проектування, а потім демонструються пресі, громадськості й політикам задля розгортання обговорень та полеміки. 1999 року альтернативні угруповання протиставились  власними розробками “Метасіті / Дататаун“. Голландія, наприклад, - подібно до Лос Анджелесу, з його  найвищим рівнем споживання,  протиставлена сільцеві  ощадливих вегетаріанців. Реалізовані будівництвом  підтексти  такого вибору  було утрировано  перетворено в іронічно-демократичній поетиці. Ця поетика демократична, оскільки цифрова інформація  є підсумком  колективних законів  і права, будівельних норм, виборчих списків і дебатованого     вибору; іронічна вона, оскільки ці різноманітні сили конфліктують й нерідко суперечать одна одній і призводять до дивних, химерних та ексцентричних підсумків, а       поетикою вона є  тому, що підсумки  експоновано у вигляді стійкого і строкатого співставлення. Характерним прикладом є голандський павільйон на  ЕКСПО – 2000 в Ганновері.5
У цій новій гумористичній споруді поверхи з відкритою зеленню  чергуються з огородженими робочими просторами і все це увінчане вітротурбінами й садами на дахах. На самім вершечку – басейни-колектори дощової води,  яка 	циркулює по всій будівлі та створює разом з рециркуляцією тепла  з залів-аудиторій продуктивний енергетичний цикл. Екологічні мотивування сполучено з економічною ефективністю, природна циклічність чергується з людською активністю. Один поверх заповнено рядками дерев у діжках,  основи останніх проходять крізь підлогу і створюють скульптурне склепіння нижнього поверху. Створено дивні асоціації. Повторювані рядочки квітів та їстивних рослин, що займають цілі поверхи, нагадують голландські ферми-заводи, де в множині репродуковано безжально стандартизовану природу. Відкриті й замкнені об’єми оперезано - на кшталт спіралі чорної ДНК – зовнішніми сходами. Напівпрозорі екрани та різноманітні кольори виявляють й розподіляють виставкову діяльність  на зразок інформаційних цифрових вставок-віконець на комп’ютерних екранах. У підсумку рушійні сили голландської економіки виявлено  й розтлумачено  в цифровій формі, - вони виникають у нових несподіваних сполученнях. Тут скептик може поцікавитися, - а чим власне все це відрізняється від старих модерністських трактувань міста як простої суми статистичних сил, – саме це критикує Джейн Джекобс [Jackobs] у парадигмі складності. Що ж, доведеться    визнати, - більша частина мислення  тут, як і повсюди, є пережитком минулого. Нейтралітет, сприйняття урбаністичних і ділових сил як таких, прагматизм та опортунізм навряд  чи є кроками поступального  розвитку. Знову відзначимо, - нова парадигма знаходиться лише на початку, а зовсім не в розпалі чи на верхівці власного розвитку, і багатьох  архітекторів, - наприклад, Калатраву або MVRDV  залучено до неї лише частково.  Але водночас і ці, й інші голландські архітектори та багато молоді, яка експлуатує кіберпростір як творчий інструмент, використовують також і цифрові моделі. Їх цифрові інформаційні ландшафти часто виявляються  воістину  несподіваними структурами, - їх,  як і примітивістичні  ландшафти – вправи на  зразок мистецтва дада,  неможливо втілити як нові форми організації без пришестя швидкодіючої обчислювальної техніки.
    	 Це ж справедливе  для іншого напряму нової парадигми, - створення форм штучного  ландшафту, - ландформ, - нового типу будівель та їх кореляту – хвилеподібних форм, що їх  організовано навколо граматики дивних  атракторів.*  Новий шлях прокладає  Пітер Айзенман з його Аронов-центром  у Цинциннаті, - стаккатною ландформою, що коливається  навколо дивного атрактора   шевронів і зигзагів. Почасти це схоже на нестійкі тектонічні плити, - землетрус виступає  тут як головна метафора  Землі, - поверхні, що вважається нами  terra  firma. В   такій    архітектурі    у велетенських  масштабах і обсягах  оживає сама матерія. В місті Культури  у Сант’яго де Компостелла, яке перебуває зараз  в стадії будівництва, явлено іншу хвилеподібну ландформу, що відтворює в інших творчих метафорах навколишній ландшафт з місцевою емблемою-символом, - дзвінницею собору Св. Іакова та прилеглим  середньовічним ядром. 
 	 Куп Хіммельсблау, як і Морфозис та Заха Хадід, перемогли у декількох недавніх конкурсах  завдяки використанню саме хвилеподібних ландформ, - дивись проекти музею в Ліоні та центру компанії БМВ у Німеччині. Крім того, слід ще раз відзначити ландформи групи  LAB і ще одну ландформу, яку побудовано за проектом Енріко Міралеса, а також ландформи Бена ван Беркела, що перебувають в процесі будівництва. Десь близько десятка цих штучних земних поверхонь вже реально експонують  новий тип міської будівлі. Одначе по-справжньому на архітектурні карти  його нанесено морським вокзалом в Йокогамі (група  FOA), спроектованим 1995 р.  й  завершеним  саме  до  фіналу  світової  футбольної  першості  2002    
року. 6  Частково це міська інфраструктура, а частково – громадський простір з соляріями, майданчиками для фестивалів  і громадських заходів; споруда містить у собі функціональну суміш, типову для ландформ. І знову задумано її було в надрах компьютерної технології, а її автори воістину пишаються  тим шляхом, на якому  одержано  несподівані й чудові результати – хай навіть і не зовсім  такі, що подобаються власне авторам  (“відчужджуюча художня техніка”, якій самі вони іронічно не чужі). Що це, - тіні Парк Хіллу в Шеффілді** чи автоматична писанина? 

*дивний атрактор - термін з порівняно нової дисципліни – математики хаосу. Див.: Джеймс Глейк.  Хаос. Створення нової науки. 





ЗАГАЛЬНОДОСТУПНІ Й ПРИХОВАНІ СЕНСИ Й ЗНАЧЕННЯ
(ПУБЛІЧНЕ  ТА  ЕЗОТЕРИЧНЕ)

 	  Я гадаю, - праця архітектора саме в тому й полягає, щоб приділяти увагу  як загальнодоступним, так і прихованим сенсам і значенням, що  їх містять  громадські будівлі. Чи буде це несподіванкою, чи ні, але в глобальній культурі, за відсутності диференційованої ціннісної системи, ці справи  й завдання  особливо важкі. Спокусою тут і тепер є, – під прикриттям   
соціальних і технічних вимог, – використати ніби визначальні  фактори задля  викорінення символізму. Можливо, єдиним архітектором нової парадигми, хто водночас визнає   нагальні духовні потреби та інтереси й відкриту символіку, є Деніел Лібескінд. Його  будівля Північного Імперського музею війн в околицях Манчестеру  ясно й детально символізує  як різні види війн (наземних, морських і повітряних), так і саму Землю, – розірвану й розчленовану   розбратом і чварами земну кулю.7
Лібескінд постійно закликає  зробити обов’язком архітектора  вираз культурних та  емоційних аспектів твору. Він зовсім не лякається безпосередньо, впритул до обличчя, стикнутися з суперечливими  фундаментальними питаннями сенсу й значення, –  адже       їх   нігілістичне            заперечення  й нехтування ними робить безголосими й німими інших проектувальників. Можливо він, подібно до Гері, певну частину цієї виразної  граматики надто часто повторює в різних проектах, проте  кожний  відзначить його хоробрість в протистоянні головній проблемі сьогодення:  духовній кризі та   втраті загальновизнаної метафізики. Багато хто, а між іншими –  і дехто з філософів скажуть: подібні втрати неминучі  й невизбутні. Одначе інші філософи, особливо Мері Міджлі [Midgeli], доводять, – нові  й такі, що заслуговують на довіру загальновизнані концепції вже з’явилися,  саме з початком розуміння Землі як саморегулюючої системи – Геї. Метафора  такої планети, що перебуває в плинному русі, налаштовується сама на себе, є, безсумнівно, одним з прозрінь нової наукової 
парадигми. Одначе чи насміляться архітектори виступити з загальнозрозумілою іконографією, що спирається на метафору Геї, лишається поки що припущенням. Я впевнений,  – саму історію Всесвіту  буде зроблено загальновизнаною метафізикою,  такою, що поділяється усіма.                  
Вона ще не стала загальновизнаною релігією і, можливо, ніколи такою й не буде, одначе це вже дещо більше, ніж проста забавка чи розвага для астрофізиків. Це – дороговказ на майбутнє  у  пошуках відповідної  іконології. Ідея Смерті Бога, як і  завершення інших великих наративів8 протягом останніх століть, можливо й обмежиться лише Заходом, але вже  нині  стає особливо помітно, як Земля готується  до вирішальної сутички  цивілізацій.  Втім,  рухи фундаменталізму не є життєздатними відносно культури, яку б силу й міць вони, здається на перший погляд, не набирали. Вони зовсім не  беруть під охорону жодних цінностей мистецтва, і всі глибинні проблеми, таким  чином, залишаються.
     	Всупереч усім цим проблемам питання,  чи    існує нова парадигма в архітектурі, заслуговує на обговорення. Чи переплітаються  сім названих напрямів і чи поєднує їх хоча б щось? Чи пов’язана  архітектура органітеку з фрактальною геометрією, чи виникає з цифрових інформаційних ландшафтів - моделей означування  таємничого й загадкового? Чи пов’язані обидва ці напрями  з модою на “складчасту” й “крапельну “ архітектуру, з перевагою  в ній ландформ  і “хвиль”, а також -   з  іконографією Геї  та  космогенезисом? На мій погляд, науки, що займаються  складністю, пояснюють усі ці напрями й тенденції тією ж мірою, якою це здатний  зробити компьютер, хоча інформаційно-цифровій етиці  лише належить виникнути. Відповідь на запитання  є складною й комплексною. Свого часу Ніколас Певзнер, заклопотаний парадигмою модернізму в Британії дев’ятнадцятого сторіччя, писав, що перша ластівка ще не робить весни. Втім усе це може виявитися простим фальстартом, а стара  парадигма  модернізму  легко  знову зможе  спробувати повернути право на власну гегемонію, оскільки саме вона й криється за кожним Блейром чи Бушем 9. Одначе  вітри рішучих змін вже турбують архітектуру і те, що відбувається, є не  менш як початком зсуву в теорії  та практиці .

Примітки:
1-   Сант’яго Калатрава. Місто Мистецтв і Науки, Валенсія (1991- 2002). Позитивні органічні метафори, але без фрактальної граматики. Цей пречудовий міський ландшафт набрав багато якостей нової парадигми  і має декілька позитивних рис, наприклад: литий білий бетон, що відбиває зусилля, які виникають в структурі, як традиційним, так і новим чином. Проте повтроюваний характер елементів конструкції втілює старий образ мислення. Багато послідовників екотеку  демонструють  цей неоднозначний аспект  як  півкроку до нової парадигми.
2 -  LAB у співавторстві з Бейтсом Смартом. Майдан Федерації в Мельбурні (1997- 2002). Ця фрактальна ландформа містить в собі музей австралійського мистецтва, кінотеатри, засклений атріум  для громадських зібрань, відкритий амфітеатр для політичних  заходів і  саме підсумовує багато рис нової парадигми. Її таємничі та загадкові  складові  позначають новий контекстуалізм: скло, метал і пісковик навколишньої забудови  тут вичленовано і по-новому поєднано  динамічним чином. Подібно до ландформ  Айзенмана в Сант’яго підсумком  є форма  неосередньовічного урбанізму, - міську тканину віддзеркалено наново.
3 -  Норман Фостер. Штаб-квартира  компанії Свіс Ре в Лондоні (1995 – 2002). Принципово задумана у вигляді яйця, ця краплеподібна форма видовжена з тією метою, щоб виявитися схожою на багато інших органічних  утворень, - на додаток до пресловутого  корнішону вона уподоблюється ще й сосновій  кроні або шишці, огіркові або фалосу, а також – ракеті, кулі або бомбі. Втім, не лише ця полісемантика робить будівлю твором- означувачем  загадкового і таємничого; її чудовий виконаний компьютером ентазис є добрим прикладом проектної краси: хмарочос з центричним плануванням  та елегантно повторюваними, спрямованими до небес кривими.
4 -  Френк Гері. Новий музей Гуггенхейма в  Більбао  (1993-1997). Успіх цієї будівлі серед публіки й критики  підтвердив, що означування  таємничого і загадкового є загальновизнаною якісною рисою  сучасної пам’ятки- монументу. Хоча критики  розчули лише частину  обертонів, що криються в цій будівлі (“конструктивістичний артишок”, риба, русалка й човен), саме властивість означувати  значно більше робить означувач таємничого і загадкового багатозначним символом.
5 -  Група  MVRDV. Павільйон Голандії на ЕКСПО-2000 у Ганновері: множина, утворена синтетичними  технологіями та штучними  грунтовими поверхнями, визначена як статистичне представництво  майбутніх голландських ландшафтів. В цій  будівлі  можна віднайти (див. зверху вниз ): 1) вітряки та воду, що вливається всередину зі штучного озера; 2) водні поверхні всередині виставкових просторів, а потім: 3) вирощений  під промінням потужних світильників ліс, а ще одним рівнем нижче: 4) аудиторію з відеопроекцією, а також: 5) сільськогосподарський відділ, – знову під штучним освітленням  і, нарешті: 6) перший поверх з будинками-гротами   та    гротами-крамницями. Візуальні розкриття  і рух відвідувачів павільйону підкреслено зовнішніми сходами. Безперервність замкненого внутрішнього циклу надає формі додаткової осмисленості.  Сполучення садів і різної тональності кольорових об’ємів воістину постачає насолоду. Така безжальна логіка смішить, одначе й виникає запитання: чи все в житті повинно бути кероване й формоване? Не дивно, що вокальна група  MVRDV   з Голандії  хоче найбільшої, несамовитої, дикої свободи.
6 -   Foreighn Office Architects (FOA): Маусаві  & Зеро-Поло, будівля морського вокзалу міжнародного порту в Йокогамі (1995 - 2002). Будівля -ландформа як міська інфраструктура та водночас – пагорбкуватий   функціональний ландшафт.  Ландформа  має тяжіння до злиття  поверхонь підлог поверхів, стін та покриттів  у безперервне ціле, і цим схожа на краплеподібну будівлю. Архітектори зовсім не мали на увазі  відповідних цьому випадкові корабельних, водних чи хвильових метафор, але, як і Міс ван дер Рое, домагаються нейтральної, всезагальної й технологічної архітектури, одначе   припускають і  появу ненавмисного.
7 -    Деніел Лібескінд. Північний Імперський музей війни, Траффорд біля Манчестеру (1998 - 2002). Символічна, натхненна й космічна архітектура  як і раніш  залишається порівняно рідкісною, одначе деякі архітектори намагаються її досягти. Тут розчленовану протистоянням Землю (земну кулю) розколото на три криволінійних уламки – черепка. Вхід відзначено довгастим уламком - осколком  відділу повітряних війн, - він містить у своїй відкритій структурі літаючі знаряддя війни; відділ сухопутних війн являє величезну  експозиційну площину,  де навіть  саму поверхню підлоги  ледь викривлено вгору. Покрівля відділу морських війн вигинається до поверхні прилеглого каналу, де відшвартовано мінного тральника. Ця розлегла виразна будівля  є водночас і велетенською рекламою, - чимось на зразок  Дак-білдінгу Вентурі, - і означувачем таємничого й загадкового у воєнному протистоянні та його наслідках .
8  -  [тут і далі примітки перекладача] великі, або ж головні, нарративи (метанаррації), – термін, запропонований Жаном-Франсуа Ліотаром (1924-1998) у книзі “Стан постмодерну” (1979) для означення оповідей  того виду, що лежать в основі певних найбільш принципових варіантів соціокультурного вибору, а також – у визначенні напрямів подальших дій. Прикладами подібних нарративів можуть  слугувати християнство, Просвіта, капіталізм і марксизм. 
9 –   автором привертається увага до головної особливості модерної технократії як основи політики світових держав, що полягає у вірі, нібито будь-яку проблему можна вирішити масованим інструментальним застосуванням новітніх технологій (воєнних або  інформаційних,  наукових чи інших).





Майдан Федерації в Мельбурні
(Уривок з книги автора “Нова парадигма в архітектурі”, видавництво Йельського університету, 2003)

	У 60-і роки ХХ ст. американські архітектори внесли у порядок денний питання культурного плюралізму, - саме за цієї передумови було змодельовано нову архітектуру. “Складність та суперечливість” Роберта Вентурі виявилась найбільш  примітним і таким, що заслуговує на увагу викладом подібного зсуву, що мав, проте, різноманітних прихильників, - від іконічного популізму Чарльза Мура та адхоцистської неформальності Френка Гері до еклектичного класицизму Майкла Грейвса. До 90-х років ці постмодерні течії вже комерціалізувались таким чином,  що це призвело  до сковзання у неоконсерватизм. – різновид мінімалістського  genre de vie, хоча й набридливого, проте такого, що має хоча б  одну перевагу, - залишатися непомітним.
	Аргументація на користь плюралізму й різноманіття в архітектурі, що походить зі США, поширилась повсюдно, в тому числі й на колишню колонію, а нині – добропорядну й респектабельну Австралію, де 2001 р. уся країна відсвяткувала власне століття та ювілей Федерації, - напівавтономії вісьмох штатів з численними етнічними відмінностями  різноманітного населення. Наслідком цього були проекти нового тисячоліття, що відроджували контркультуру     60-х, щонайменше  – у частині реалізованої з  надзвичайною енергією архітектурної експресії й виразності. Нині архітектори вперше були покликані  до виразу етнічного різноманіття, зі складно переплутаними шляхами пошуків національної ідентичності, - в умовах пригнічення меншин, - і виконати це потрібно було у великій громадській будівлі  в самому центрі ділової частини  міста.
	Двома головними прикладами схожого розвитку є австралійський Національний музей у Канберрі (Аштон, Регетт і Мак Дугал), – можливо, найбільш скрайня версія колажовості та суперечливості як вмістилища культурного плюралізму, – та вже названий Майдан Федерації у Мельбурні, – знову будівля-конгломерат, спроектована відмінною командою LAB з Британії, Бейтсом Смартом з Австралії та ландшафтним архітектором Карресом ен Брандсом з Голландії. У цих двох пам’ятках  Австралія підсумовує ідеї американського постмодернізму та розвиває їх у новім напрямку: у скрайній фрагментації та стерті  відмінностей. Майдан Федерації особливо орієнтований на те, що самі проектувальники називають “зв’язністю поза відмінностей”, – фраза типова для архітекторів молодшого покоління, які  лідирують у новій парадигмі.
	Цю концепцію,  що її вже сприйнято також і групою FOA (Foreign Office Architects), Джеффом Кіпнісом та багатьма голландськими архітекторами,   розуміють як альтернативу “суперечливості й колажу” Вен- турі. Там, де плюралізм використано, аби  завершити його конфліктуючими геометріями, протилежними естетиками та еклектичними відмінностями, нове  “цифрове покоління” наполегливо намагається продемонструвати однаково добре володіння  зв’язними, чіткими й зрозумілими варіаціями дрібних частин і  деталей.  В результаті фрактальна1 архітектура в її гнучкій плинності може виявитися більш винахідливою, а отже й зв’язною та узгодженою, ніж у досі  шанованому плюралізмі – спробі злиття непридатних до співставлення частин. 
	Схожим  доказом та аргументом є Майдан Федерації. З одного боку він виходить на регулярні решітчасті модерністські хмарочоси Мельбурна, еклектичні собори й стикається з залізничною технологією XIX ст. (замкненою під поверхнею нової плази).  З іншого боку тече ріка Ярра, – поруч з мальовничим англійським парком. Ця ключова й суперечлива позиція стає підтекстом перетворення повторюваних культурних сіток- мереж  на природно  плинні фрактали, –  сенсом трансформації, дуже схожої на перехід крізь критий атріум від головної міської магістралі до розгалуженого річкового русла. Зімкнуті полігональні обрамування світлових отворів з їх фрактальними тінями є архітектурним еквівалентом стовбурів, гілок та крони, – світлові плями  все роблять схожим на ліс. Який же незвичний такий громадський простір. Це скоріше нагадує гібрид храму природи й торговельного залу автосалону, а емблема ВМW з’являється,  аби постачити просторові бренд.  
	Ще одним розумним доказом на користь плюралістичної виразності є різноманіття функціонального використання. Тут розміщені новий музей австралійського мистецтва, частина національної галереї імені королеви Вікторії, бари, зали цифрового кіно, туристичні офіси, книжкові та музичні магазини, велика  громадська плаза й величезний критий атріум, що простягнувся крізь  усю ділянку. (Він в змозі замінити собою зимовий сад, а, можливо, й  добрячий фрагмент  мангрового лісу!) Цинік може назвати цей твір пасажем, перешарованим  центром мистецтв,  одначе за умов симпатизуючого та співчутливого прочитання все це уявляється  новим  осередком громадської сфери міста, що ніколи досі не мало центральної  пьяцци  для зборів та зустрічей громадян.
	Затінена еспланада або агора, – схема плану коливається поблизу цих банальних та відомих прототипів. Скляні, сталеві та цинкові поверхні споруди відбивають колір та фактуру прозаїчних офісних будівель, що складають діловий центр, водночас  її бежеве  облицювання з кімберлійського пісковику підхоплює тему поліхромного мурування  псевдоготичного собору Св. Павла (арх. Вільям Баттерфілд), розташованого на розі вулиць навпроти.  Цей тип контекстуальної матеріальності, одначе, підвищує цінність  сусідньої забудови тою ж мірою, як фрактальна граматика демонструє  збільшення масштабності.  Здаля гранчасті маси виникають як  значна геологічна страта урбаністичних ландформ, чию інфраструктурну модель віднедавна використали  FOA у морськім вокзалі  в Йокогамі (Японія), а Пітер Айзенман запозичив у проекті культурного центру  в Сант-Яго де Компостела  (Іспанія), що є  нині  у стадії будівництва. Коли покладені на будівлі надії  зростають до певних меж, що перевершують будівельну типологію, має сенс розглядати  такі будівельні структури як міську тканину, – от ще одна з причин, за якої урбаністичні ландформи стають сьогодні  такими переважаючими.  
	Зблизька ця фрактальна граматика земної поверхні розпадається на неправильні сірі, сріблясті й бежеві багатокутники, що складають фігури, більші за окрему людину, але менші від планувальних модулів  прилеглих корпусів ділових будівель. Нарешті, третій й четвертий рівні масштабності  цього разу підводять нас до живих поверхонь, що їх набрано з трикутних панелей розміром приблизно у пів людського зросту, – восьмикратно розгорнутих навколо центру обертання й, нарешті, – до дрібних  конструктивних деталей. Подібна масштабність ефективно руйнує граматику надмасштабу найбільшого міста й зводить її до менших та “зв’язних” (ніби вібруючих) багатокутників.
	Як видно з ситуаційного плану, зруйновано й згладжено також основну решітчасту й сітчасту геометрію міста. Те, що архітектори називають “черепками й скалками” (у відповідності до концепції Деніела Лібескінда), визначає візуальні межі ділянки біля собору й залізничної станції. Разом з великими розчленованими об’ємами вони  включають компактні еспланадні простори та L-подібний громадський простір плази. І знову, як  у творі Айзенмана в Сант-Яго, усе це є сполукою неосередньовічного урбанізму з геологічною метафорикою.
Майдан Федерації, - популярне місце зустрічей  на перехресті головних вулиць Мельбурна, - можна розглядати як  сучасну версію Пьяцца  Сан Марко у Венеції, –  точнісінько такі ж пропорції,  форма, що нагадує літеру L, і схожа кульмінація галасливих зборів. Вона також містить торгівлю, виставки, кафе просто неба, безупинну музику, людську активність та жвавість і  passegiatta.  Втім, у Венеції немає ані велетенського  LED-екрану, перед яким 30 тисяч глядачів можуть одержувати насолоду від споглядання футбольних сутичок в Англії, ані можливості зібрати 150 тисяч венеціанців на Пьяцці, як це робилося тут, у Мельбурні, підчас демонстрації проти війни в Іраку.  Майдан Федерації, як це передбачає сама назва, більшою мірою насправді публічна й народна царина, ніж уславлений відкритий простір у La Serenissima.
	Ці молоді архітектори, що вийшли на стежку гри у ландформи, перевершили за контекстуальністю Пьяцца Сан Марко, а за масштабністю – хмарочос Міс ван дер Рое.  Втім, яким чином  вони можуть одержати перемогу?  Адже тут трапляються й помилки.  І справді,  частина міської тканини набула  надлишку виразності, в той час як інші її фрагменти незграбно знівельовано. Блискуча концептуальна ідея влаштування кількох візуальних отворів - як  пустот у тканині твору - робить вид деяких поверхонь незавершеним та невпорядкованим. Фрактальний атріум з його чудовим плямистим освітленням вміщено ззовні  до незграбної прямокутної рами, що анігілює внутрішню геометрію. Пошуки  з виявлення дрібних помилок можна продовжити, та чи варто?
	Важливість цього проекту – в його місці  у становленні сучасної історії. Цей твір дістає ідеї з певного середовища на ймення (запропоноване мною) “нова парадигма в архітектурі”. Він отримує їх безпосередньо в Айзенмана, Лібескінда, ARM, FOA, а також – у багатьох голландських архітекторів, які працюють над урбаністичними ландформами. Витвір  впроваджує новий стандарт міської тканини, що міститься в самому предметі глобального плюралізму. Фрактальну геометрію й супутню їй масштабність пристосовано до оформлення зовнішніх поверхонь та внутрішніх просторів. Я вже не кажу про цікаві просторові ідеї, що розвинуті на стику  виставкової галереї  та музею, а також у фойє, – коробчасті об’єми, складені взаємним переплетенням та перетином змійоподібних просторів, що іноді перевершують  “нитковидний простір” схрещених містків – ідею, отриману з Гебрейського музею в Берліні (Лібескінд). 
	Якщо розмістити все в більш глибокій перспективі, ми будемо в змозі помітити у цій міській тканині ще один послідовний крок – у досягненні нового урбаністичного порядку, – ані класичного, ані модерністського,  проте схожого з геометрією природи, – основаною на постійно змінних та невловимо-різних фрактальних мереживах та візерунках.   Такий порядок більш розважливий і цікавий, ніж колишній, оснований на  зайвій та надмірній повторюваності. 
(З часопису “Architectural Record”, 2003, #6)
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